Rezitativ, Szene und Melodrama in Heinrich Marschners Opern by Köhler, Volkmar
Volkmar Köhler 
REZITATIV, SZENE UND MELODRAM IN HEINRICH MARSCHNERS OPERN 
Die szenische Welt von Mozarts Opern und Beethovens Technik motivischer Verar-
beitung sind die Ausgangspunkte der Generation deutscher Opernkomponisten, der 
Heinrich Marschner angehörte. Marschner hatte 1816 oder 1817 nur eine kurze und 
unwesentliche persönliche Begegnung mit Beethoven. Die Auseinandersetzung mit sei-
nem Werk, besonders mit dem „ Fidelio", durchzieht dagegen sein gesamtes Leben. 
Die romantische Oper strebte von der musikalischen Zustandsschilderung zur fließen-
den Darstellung seelischer Entwicklungen und äußerer Handlungsverläufe. Entsprechend 
wurden die gebundenen musikalischen Einzelformen durch deklamatorische Einschübe 
zersetzt. Dabei kam dem Sprechgesang prinzipielle Bedeutung zu, da er eine freie 
Nachzeichnung des inhaltlichen Geschehens ermöglichte. Marschner war durch sein 
spezifisches Verständnis des Dramas genötigt, Rezitativ und musikalische Szene ent-
sprechend den rasch wechselnden Erfordernissen der Charakteristik in seinen Opern 
fortzubilden. Sein Weg führte vom statischen Aufbau der Frühwerke zur psychologi-
sierenden Gestaltung einer organisch gegliederten Totalität. Dieses Ziel erreichte er 
in seinen späten Opern jedoch nur teilweise 1, und auch in den Meisterwerken erfolgte 
die Weiterentwicklung zur durchkomponierten Form zurückhaltend. Daher wurde der 
neue Stil hier nicht grundsätzlich, sondern vorwiegend in den großen Ensembleteilen 2 
wirksam. Zwar erhielten auch die deklamatorischen Abschnitte größeres Gewicht, 
doch hat sie der Komponist nur in seltenen Fällen zu gestalterischen Höhepunkten aus-
gebaut. Größere Bedeutung gewann der Sprechgesang in seinen Opern als Mittel des 
inhaltlich bedingten Ausbaus der gebundenen Einzelformen. 
Das Rezitativ hat bei Marschner von Beginn an die Aufgabe, das Empfindungs-
spiel der handelnden Personen zu verdeutlichen. Die entsprechend differenzierte 
Harmoniebewegung wird bereits in„ Heinrich IV. und D'Aubigne" 3 und„ Lukretia" 4 
vom Streichkörper ausgeführt, zu dem gelegentlich in charakteristischer Weise die 
Bläser hinzutreten. Damit folgt Marschner Spontini und Gluck, der ihm von Eduard 
Devrient als Vorbild für das Vorspiel in „ Hans Heiling• empfohlen worden war 5. Wie 
fast alle Komponisten seiner Zeit vermied er die strenge Unterscheidung von Wortde-
klamation und lyrischen Gesangspartien und übernahm von vornherein das obligat be-
gleitete Rezitativ, das im Wechsel der Zeitmaße dem Textausdruck folgt und die De-
klamation häufig mit Ritornellen unterbricht. 
Während in Marschners Jugendwerken die Rezitative unter schematischer Deklamation 
und stereotyper Begleitung leiden, gewinnt der Sprechgesang in den Meisterwerken 
stärkere Wirkungen. Mit Ruthvens monotoner Deklamation über tiefem Tremolo und 
chromatisch aufsteigenden Bässen in Nr. 1 des "Vampyr• sind die Mittel festgelegt, 
welche der Komponist stets zur Darstellung seelischer Konflikte benutzt hat. Ledig-
lich die Durchdringung mit expressivem Motivgut und die leitmotivische Einbindung hat 
der Komponist in der Folge noch verstärkt 6. Bemerkenswert ist dabei die sich durch 
Bruchzahlennumerierung andeutende Verselbständigung der deklamatorischen Abschnitte. 
Im Spätwerk überwiegt wieder die schematische Verwendung der genannten Stilprinzi-
pien. 
Marschners „ Hans Heiling" von 1832 nimmt in diesen zusammenhängen eine Sonder-
stellung ein. Die Abneigung gegen die „ absolute Melodie" der großen Gesangsform 
hatte in „ Templer und Jüdin" zu einer Vielfalt von liedhaften Kleinformen und ariosen 
Deklamationsteilen geführt. Auf dieser Grundlage erreicht Marschner im Vorspiel zu 
"Hans Heiling" einen Höhepunkt an Vielseitigkeit und treffend charakteristischer 
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Erfindung des Sprechgesangs. Im weiteren Verlaufe des Werkes Uberwiegt wieder das 
Streben nach musikdramatischer Durchformung der Einzelnummern, während die Rezi-
tative in kurzen Floskeln mit knappen stUtzenden Orchesterakkorden gehalten sind, eben-
so selbst die Szenen Nr. 10 und 14. Diese Wendung, welche den Akzent der Entwicklung 
zur durchkomponierten Volloper auf die Weiterbildung der geschlossenen Gesangssätze 
verlegte, wurde zur Grundlage von Marschners Spätstil, den „ Das Schloß am Ätna" 
1835 wegen seiner Entstehungsgeschichte noch nicht voll ausprägt . Zwar nähert sich 
in dieser Oper die Verschmelzung des Sprechgesangs mit fest mensurierten Abschnit-
ten und der geschlossenen Formen mit rezitierenden EinschUben streckenweise der 
ariosen Deklamation des Musikdramas 7, doch führte Marschner diese Ansätze nicht 
konsequent durch . Daher bleibt „ Kaiser Adolph von Nassau" 1844 trotz einer FUlle 
von deklamatorischen Teilen formal der Vergangenheit verhaftet. 
Eine rezitativische Sondergruppe bilden die feierlichen Ansprachen in Marschners 
letzten Opern. Bei Nr. 1 des „ Kaiser Adolph von Nassau" handelt es sich um ein der 
Introduktion eingefügtes Rezitativ mit wechselnden Zeitmaßen, das sich zum Marsch-
charakter verdichtet und von der Antwort des Chores bekrönt wird. Die Chorumrah-
mung kennzeichnet auch Adolphs kurze Reden im Finale Nr. 4 und in Nr.14. Gegen 
Schluß des Finale Nr. 7 der Oper" Austin" (1851) sowie in dem 3. und 4. Finale des 
"Hiarne" (1858) treten weitere Beispiele dieses Darstellungstyps auf. 
Die als „Szene" bezeichneten unselbständigen Teile in Marschners Nummernopern 
unterscheiden sich von seinen Rezitativen meist durch größere Ausdehnung, stärkere 
motivische und ariose Durcharbeitung, mit der die folgende Gesangsform vorbereitet 
wird, und reicheres Instrumentalkolorit. Dabei sind die Stilmittel die gleichen, werden 
aber im lebhaften Wechsel der Handlung mehrerer Personen und auch des Chores 
schärfer ausgeprägt 8. Lediglich die Vampyr-Erzählung Nr. 14 ist als selbständige Solo-
szene hervorzuheben. Sie bildet den dramatischen SchlUsselpunkt des Werkes. Auf 
der Grundlage des Akkompagnatorezitatives schuf Marschner hier in Zusammenfassung 
aller seiner Darstellungsmittel aus Rezitativ und Szene die Mittelgattung der ariosen 
Deklamation mit leitmotivisch geprägter Orchestersprache, und damit eine entschei-
dende Grundlage des Wagnerschen Musikdramas. 
Dessen Szenenbegriff als Handlungseinheit bahnt sich schon seit "Lukretia' 9 in der 
Verbindung rezitierender und arioser Soloteile mit Chorkomplexen zu einer Großform 
an, später wiederholt im „ Interdikt" Nr. 14 der Oper „ Kaiser Adolph von Nassau" . 
Den schöpferischen Gipfelpunkt dieser Darstellungsart, die in "Hiarne" 10 zur Norm 
wurde , bildet das durchkomponierte Vorspiel zu „ Hans Heiling" , in dem alle rezita-
tivischen und szenischen Stilmittel Marschners ihre reinste Ausprägung und originellste 
Verwendung fanden . 
Als ein zusätzlicher Ausgangspunkt der szenischen Kompositionsweise verdient das 
o per n m e l o d r am 11 besondere Beachtung. Die Komponisten dieser Zeit begriffen es 
als geeignetes Mittel, um den poetischen Sinn ausdrucksvoll deklamierter Textworte in 
musikalischer Klang- und Motivsymbolik bei voller formaler Freiheit einzufangen. 
Mit dieser Verwendung rückt das Melodram in die Nähe des Akkompagnatorezitatives. 
So hat es der junge Marschner benutzt und zunehmend mit dem dramatischen Zusammen-
hang verbunden, bis es in seinen Spätwerken vom deklamatorischen Gesang aufgesogen 
wurde. Seine Beiträge zu dieser Gattung sind an Zahl gering, doch gehören sie zu den 
besten der Romantik . 
Vom Singspiel des ausgehenden 18. Jahrhunderts leitet sich die Anwendung der Form im 
Augenblick dämonischen Geschehens her. Beethoven griff besonders für den Ausdruck 
subjektiven Affekts zum Melodram 12 . Einen methodisch wichtigen Schritt tat Weber 
in seiner BUhnenmusik zu „ Preziosa" (1821), · indem er das Melodram mit einem 
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eigenen Notensystem filr die Sprechstimme versah und die Deklamation durch andeu-
tende Notenwerte oder Akzente regelte, eine Schreibart, die Lortzing in „ Hans Sachs" 
(1 840) aufgriff. 
Auf dieser Stufe steht das Melodram, das Marschner bald nach 1830 filr „ Ali Baba" 
nachkomponierte, um es an die Stelle zweier mißglückter Fassungen der Arie Nr . 5 
zu setzen. Da es ihm nicht gelungen war, die innere Freiheit eines dramatischen Mo-
nologes in der geschlossenen Form zu gestalten, löste er die kompositorische Schwie-
rigkeit durch den Rückgriff auf die Deklamation mit durchgehendem Akkompagnement. 
Dabei wurden Betonung und Metrum der Silben durch Zeichen und Zahlenangaben vor-
geschrieben l3 . Im „ Vampyr" wird das Melodram des Vampyrmeisters 14 bereits 
leitmotivisch durchdrungen und durch Ruthvens folgenden deklamatorischen Gesang 
mit den umgebenden geschlossenen Formen verschmolzen. 
In „ Templer und Jüdin" fehlt die Gattung, abgesehen von einer kurzen, höchst er-
regten Passage im Finale Nr . 13 . Mit starker Konzentration der Mittel verwandte sie 
der Komponist in Heilings Szene Nr. 14, die mit der leitmotivischen Wiederaufnahme 
der langsamen Einleitung der Ouvertüre beginnt. Ihr Hauptmotiv durchdringt das 
gesamte Melodram. Mit kaum merklicher Verschmelzung wird es in das folgende Re-
zitativ überführt, das seinerseits in weiterer Steigerung zu Heilings Rachearie, dem 
Höhepunkt der Introduktion, hinleitet. 
Gertruds Melodram Nr. 12 in derselben Oper bedeutet den Kulminationspunkt der Ver-
wendung dieser Gattung bei Marschner. Alle Motive, die das Geisterreich symboli-
sieren, sind in der fein abschattierten Aussage des Begleitsatzes zusammengefaßt. 
Orchester und Windmaschine zeichnen in düsterem Kolorit die Sorge der Mutter um 
ihr Kind nach. 
Darüber vereinigen sich das gesprochene Wort, liedhafte und balladeske Züge zu einer 
dramatischen Einheit. Sprache und Gesang sind in ihrer jeweiligen inhaltlichen Ent-
sprechung zu Menschen- und Geisterwelt ästhetisch hervorragend begründet. Über 
diese Melodrambehandlung hinaus war keine Steigerung mehr möglich. Hier ist die 
Grenze zum deklamatorischen Gesang des Musikdramas erreicht. Während die Gattung 
in der Dialogopernform von Marschners Meisterwerken vollauf am Platze war, trat 
sie von nun an zurück, je mehr er sich der durchkomponierten Volloper näherte. So 
bedeutet das Melodramfinale Nr. 7 im „ Schloß am Ätna" , eine„ Briefszene" , nur 
noch einen letzten, am Aktschluß neuartig und kühn wirkenden Ausläufer . Auch hier 
liegt der Reiz des Melodrams in der Überleitung des rhythmischen Sprechens zur ge-
bundenen musikalischen Form auf gemeinsamer motivischer Grundlage. 
In allen drei genannten Gattungen steht Marschners Beitrag zur Weiterentwicklung der 
Form im Zeichen der dramatischen Handlung und ihrer Psychologie. So ist er zu 
einem der wichtigsten Wegbereiter der musikdramatischen Technik Wagners ge-
worden . 
Anmerkungen 
1 S. • Hiarne • , 1. Akt. 
2 S .• Templer"-Finale. 
3 S. Nr. 2 und 11, 1818. 
4 S. Nr.1, 2, 3, 4, 5, Szene und Nr . 9, 1820-26 . 
5 S. Brief an Marschner vom 13 . 8.1831. 
6 Als Beispiele filr diese Stilstufe sind zu nennen die Rezitative nach Nr. 1, 2, 10, 
Nr . 5, in Nr . 6 und 13 von„ Templer und Jüdin" , dann das lyrisch von Holzbläsern 
begleitete in Nr . 4, die sehr freizügig gestalteten in Nr. 5 und 6 sowie die Rezita-
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tive in Nr. 10 und 13 der Oper „ Das Schloß am Ätna" , diejenigen in Nr. 8 und 13 
des „ Bäbu" , Nr. 1 1/ 2, 2, 2 1/ 2, 3 1/ 2, 5 1/2, 6 1/ 2, 7 1/ 2, 11, 12, 13, 17, 18 
und 22 des „ Kaiser Adolph von Nassau" , Nr. 1 1/ 2, 3 1/ 2, 4 1/ 2, 5 1/ 2, 7 und 
13 des „ Austin" und schließlich in der 8. Szene des 1. Aktes der Oper „ Hiarne• . 
7 S. z.B. in Nr. 5 und 6 bzw. in der Arie Nr. 6 und in• Kaiser Adolph von Nassau" , 
Duett Nr. 2. 
8 S. Nr. 7. 
9 Auf dieser Stufe stehen die Szenen in Nr. 6 des „ Vampyr" , mit hoher Vollendung 
der expressiven Motivsprache die in Nr. 6, 12 und 17 des„ Templer", mit schwä -
cherer Erfindung diejenigen der Nr. 8, 9, 10 und 14 von „ Des Falkners Braut" , 
die originell gestalteten Nr. 10 und in Nr . 14 des „ Heiling" und mit zunehmender 
Schematisierung die in Nr . 8 des „ Schloß am Ätna" , Nr . 12 des „ Bäbu" sowie 
in Nr . 15 des„ Austin" und Nr . 11 des .Hiarne", wo die musikalische Szene mit 
dem durchkomponierten Gesamtverlauf verschmolzen wird. 
10 S.z.B. 1,1; 2; 1,8 und 9; Nr.12; IV, 7. 
11 Allgemein s. S. Goslich, ,, Beiträge zur Geschichte der deutschen romantischen Oper", 
Leipzig 1937, 200ff. 
12 S. Traumszene in • Egmont" , Kerkerszene in „ Fidelio" . 
13 Einen älteren Typ zeigt das Melodram in der 4 . Szene des 4 . Aktes der Schauspiel-
musik zu „ Alexander und Darius" . Es zeichnet das Geschehen im beständigen 
Wechsel von gesprochenem Wort und orchestralen Einwürfen nach. Akkompagne-
ment tritt nur selten auf. 
14 „Vampyr" Nr.1. 
Friedrich Körner 
JAZZFORSCHUNG - EIN NEUES ANLIEGEN DER MUSIKWISSENSCHAFT 
„ Eine ernsthafte Auseinandersetzung mit der Musik des 20. Jahrhunderts kann den 
Jazz nicht außer Betracht lassen, mag eine noch so verschiedenartige Stellungnahme 
zu ihm bezogen werden . Literatur für diesen großen Teilbereich der neueren Musik 
gibt es nur in beschränktem Ausmaß, und die wenigen fachlich fundierten Beiträge 
beruhen meist auf privater Initiative. Es ist daher begrüßenswert, daß das musik-
wissenschaftliche Interesse auf das Gebiet der Jazzmusik ausgedehnt wird" 1, Diese 
Worte Hellmut Federhofers aus dem Jahre 1969 treffen ebenso den Kern des Problems, 
von dem hier berichtet werden soll, wie die schon 1947 von Jan Slawe erhobene Forde-
rung nach einer „ wissenschaftlichen Untersuchung und Würdigung" des Jazz 2, oder 
die 1950 von Heinz Becker getroffene Feststellung, daß die Wissenschaftler „ an den 
alltäglichen Musikpraktiken ihrer Zeit" vorbeigingen, während sie bemüht seien, 
„ die Rätsel musikalischer Erscheinungsformen früherer Jahrhunderte zu lösen" 3 
Mit der Gründung des „ Institutes für Jazzforschung" an d~r Hochschule für Musik 
und darstellende Kunst in Graz ist es jedoch erfreulicherweise gelungen, für diesen 
neuen Teilbereich der Musikwissenschaft ein internationales Arbeitszentrum zu schaf-
fen 4. Das junge Institut veranstaltete im April 1969 die erste jazzwissenschaftliche 
Tagung der Welt mit dem Generalthema „ Musikwissenschaft und Jazz" und lud als 
Referenten vor allem jene Forscher ein, die schon vor der Institutionalisierung der 
Jazzforschung in Graz hervorragende musikwissenschaftliche Beiträge publiziert 
hatten. Da die Referate dieser Tagung bereits gedruckt vorliegen 5, darf ich mich 
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